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CONVERSA ENTREVISTA AMB MARIO GAS 
Per JOROI GIRAMÉ i OseAR MuÑoz 
Al voltant, fonamentalment, de la posada en escena de 
La senyora Florentina i el seu amor Homer, de Mer-
ce Rodoreda. Temporada 1993/94, Teatre Romea de Bar-
celona (CDGC). 
10/XII/93. Teatre Romea de Barcelona (CDGC). 
L a conversa entrevista amb Mario Gas es produeix aproximadament un mes i mig despr,és de l' estrena de La senyora Florentina i el seu amor Homer (21/X/93). Es un deIs die s que atzarosament Mario Gas apro-
fita per "veure i controlar" com evoluciona l' espectacle. Avui deixara even-
tualment aquesta comesa i aprofitarem el temps que dura la representació 
per parlar i repassar tot allo que ha envoltat els dos mesos de gestació que ha 
durat la posada en escena de La senyora Florentina ... , un procés de creació del 
qual hem sigut testimonis d'excepció.1 
Durant el temps que ha separat l' estrena de l' espectacle i el dia de la 
nostra trobada hem d' afegir a l' extens currículum professional de Mario Gas, 
la reposició al Teatre Joventut de l'Hospitalet del celebrat Golfus de Roma 
(estrenat a l'estiu al Festival de Merida) i la gestació i estrena a Sant Sebastia 
de La cacatúa verde, d' Arthur Schnitzler. En perspectiva hi trobem una nova 
posada en escena d' El zoo de cristal, de Tennessee Williams, una proposició 
del Centro Dramático Nacional per dirigir un Thomas Berhardt, una propos-
ta actoral al costat de Sílvia Munt i Ramon Madaula, i de ben segur algunes 
coses més que nosaltres encara no sabem i que Mario Gas encara no sap (el 
telefon pot sonar en qualsevol moment) o bé s'amaga sota la maniga. 
Com podem veure, Mario Gas és un home d'una activitat frenetica. 
Tot i aixÍ disposem d'una bona estona per parlar amb ello Es tracta més d'una 
conversa amb intenció que d'una entrevista en ús. No és facil poder quedar 
amb ell, pero no obstant aixo, finalment, el tenim davant nostre, disposat a 
priori a parlar de tot allo que li proposem. Tot és a punt: la gravadora, el tabac, 
el cendrer, els cafes, el bloc de notes i les ganes de comen<;ar. 
NOTA: 
1 Val a dir que els autors que signem aquesta entrevista hem dut a terme un seguiment 
exhaustiu de tot el procés de posada en escena d' aquest espectacle, des del primer dia 
(16/VIII/93) fins al dia de l'estrena (21/X/93), amb l'objectiu de realitzar un treball 
documental en profunditat i d'analisi d'aquest espectacle. 
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- Mario, quins motius t'impulsen habitualment a l'hora d'acceptar o refu-
sar un encarrec? 
M.G. - Aquesta és una pregunta una mica capciosa. Bé, suposo que m' a-
gradi el que em proposen i que no tingui altres coses per fer en aquell 
moment que m'interessin més. Pero, que m'agradi el que em proposen no 
significa que m' agradi al cent per cent, sempre, sinó que pugui trobar en un 
moment determinat que allo que em proposen tingui alguns aspectes que 
siguin prou atractius per posar en marxa el producte que se m'ha encarregat. 
Aixo pot variar en cada oc asió. El gue sí esta dar és que no agafo mai un pro-
jecte que no m' agradi en absolut. Es dar, davant aquesta pregunta he de con-
testar així. 
- Necessites desitjar que t'hauria agradat escriure aquell text, per portar-
lo optimament a escena? 
M.G. - No. Jo com a director tinc molt dar que sóc un milja i no estic inten-
tant sublimar una hipotetica capacitat d' escriptor. Com a professional i com 
a individu m' apropo a un text que concorda amb certs dubtes, preguntes o 
visions meves. Llavors, si trobo aquest punt de contacte i realment són obres 
inacabades i obertes, es produeix un punt de fusió a través del qual intentes 
reinterpretar el que l' autor ha volgut dir i sobretot reinterpretar-te a tu ma-
teix, essent relativament infidel a 1'autor, per tal de ser més fidel a ell i a tu 
mateix. 
- 1 quan t' ofereixen un text que, valores més, els continguts conceptuals, 
les virtualitats plastiques o que? 
M.G. - No, en un text el que es valora, com en qualsevol cosa a la vida, és la 
primera impressió que et produeix. Jo crec que estem elaborant sempre pri-
meres impressions, agafat com quelcom molt concret en un moment deter-
minat i fins i tot atenyent el propi desenvolupament existencial. Desenvo-
lupem primeres impressions que es van seleccionant, canviant, ampliant. 
Llavors ja pots aprofundir i veure quins són els aspectes més positius, els més 
negatius, els que veus menys dars, quina pot ser la seva traducció plastica, el 
pols vital de 1'obra. Pero en principi, més enlla de si esta ben escrita o si el 
tema és interessant i si esta ben tractat teatralment, més que una visió parcial, 
el que t' agafes és una visió global. És a dir, valores si el text explica coses que 
per alguna banda et poden venir de gust, interessar-te o connectar, per poder 
explicar al mateix temps coses. 
- Aquesta primera impressió de la que parles suposo que devia ser la 
determinant per acceptar l' endurec de la La senyora Florentina ... Pero en 
can vi, una vegada vas comen~ar a treballar-hi vas necessitar parar una set-
mana perque et vas trobar amb algunes dificultats. Hi havia coses que t'a-
treien moltíssim, pero et vas trobar amb problemes reals, sobretot que no 
acabaves de veure cIar, com acabar de lligar tota la historia ... 
M.G. - Sí, mira, jo quan vaig llegir l' obra, La senyora Florentina ... , la primera 
impressió que vaig tenir és que alla hi havia una obra de teatre i que, sobre-
tot, essent aquí a Barcelona en aquests moments, hi havia una reflexió sobre 
un món determinat, molt barceloní. Per tant, partint d' aquesta anecdota par-
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ticular podíem explicar coses subliminals que no fossin tan particulars, sinó 
que fossin una mica més universals. 1 em va atreure molt, també, la descrip-
ció deIs personatges, com s' explicaven i quin teixit més o menys vital anava 
agafant l' obra. Em van oferir aquesta obra quan jo tenia molta feina i la vaig 
deixar dormir molt temps. 1 quan vam comen<;ar a assajar és evident que es 
van plantejar molts problemes, pero jo diria que eren problemes conjuntu-
rals, perque els problemes conceptuals sempre surten. Quan estas preparant 
un muntatge, no agafes sempre un camí directe, sinó que has de plantejar-te 
cinc o sis camins per veure quin és el bo, quin és aquell que després d'una 
certa incomoditat notes que estas navegant amb més profunditat. 1 en aixo no 
es pot córrer gaire. Perque si tu agafes d' entrada el teu calaix de sastre, i dius, 
bé, vaig per aquí, tiro per alla, pots estar perdent-te una oportunitat d' entrar 
millor en l' esperit de l' obra. Llavors, és bo que del caos es vagi fent la llum, 
que hi hagi moltes possibilitats i que a poc a poc les vagis centrant, les vagis 
provant. Jo crec que en La Florentina ... hi havia més problemes conjunturals 
que de concepte, perque, en contra del que ha dit alguna gent, jo sí crec que 
hi ha obra. És evident que és una obra amb aspectes que si l' autora els hagués 
pogut comprovar i contrastar amb el públic, els hauria afinat i tractat d'una 
altra manera. Pero aixo, els succeeix a moltíssimes obres. En canvi, sí que hi 
ha un pols dramatic, un sentit del tempo, un sentit del suspens, un microcos-
mos molt ben relatat. Sí que hi ha un clima que fa que aquests personatges 
transcendeixin una mica l' anecdota i siguin éssers humans amb les seves 
contradiccions i que tinguin mol tes coses a dir al público Llavors es tractava 
de trobar a La Florentina ... un tractament que no fos casuístic, sinó que anés 
directament a potenciar tots els aspectes bons que tenia 1'obra. No quedar-se 
lligat per una certa estetica, ni per potenciar més allo dramatic que allo 
comic, sinó fer-la bullir en tota la seva riquesa. 1 bé, en aquest aspecte ha estat 
un treball apassionant, vosaltres l'heu seguit. 1 és evident que quan es tracta 
d'un text que no és de la firma d'un autor reconegut i a més, avalat per una 
certa moda en un moment determinat, els dubtes poden ser més grans per-
que mai tens respostes dares, ni venen avalades per altres respostes del 
públic al muntatge d'aquesta obra. Estas treballant des de zero. Pero aixo és 
un atractiu, també, i bé, aquí a La Florentina ... s'havia de veure que passava. 
En teatre és bo sempre treballar sense pensar després quina sera la resposta 
del públic, perque s' entén que tu intentes oferir quelcom i contrastar-ho. 1 
quan es contrasta quelcom amb un tercer, en aquest cas un tercer coHectiu, 
doncs, poden succeir mol tes coses. 
- Precisament, per no voler un plantejament casuÍstic hi va haver un 
moment en que et vas plantejar suprimir la primera escena d'Homer. 
M.G. - És que hi va haver un moment en el qual jo tenia bastant dar que si 
el personatge físic d'Homer no apareixia a l' obra, el públic estaria construint, 
dins el seu subconscient, la imatge d'Homer pel que deien la resta de perso-
natges. Aleshores, el veurien apareixer, només a la segona part, amb tota l' al-
tra definició del personatge, reaccionant in situ. Penso que era una bona 
opció, sobretot, agafant l' obra sota un tipus de textura dramatica i de sus-
pens, de com fer que l' espectador acabi de consolidar coses que no estan 
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donades a l' escenari i és una tecnica bastant interessant. El que sí que és cert, 
també, és que traient aquesta escena de la manera que esta estructurada 1'0-
bra també es podria produir una certa manca de veure per aquest forat de 
porta, de quines podien ser les relacions apagades, quotidianes i tedioses d' a-
quests dos personatges. Per tant, la cosa tenia dos punts d' ancoratge i durant 
molts dies vaig pensar que era bo treure-ho, pero finalment vam decidir que 
no, perque les opcions no estaven tan dares. És possible que si haguéssim 
pogut rodar-la en més llocs, potser hauria fet una prova per veure que li pas-
saya a l' obra amb aquesta escena o sense aquesta escena. Em vaig decidir per 
no treure-la i mai no sabrem si va ser un encert o un error, pero en tot cas, 
penso que esta ben jugada i que tal com jo veig la funció, ara, aquesta escena 
té el seu lloc específic en els pesos, equilibra bastant bé les coses. 
- EIs teus muntatges posen de manifest una voluntat per crear abans 
atmosferes que no pas desenvolupar grans maquinaries esceniques. 
Busques per sistema subratllar un efede poetic per sobre d'una opció rea-
lista o naturalista. Pretens transcendir aquests registres? 
M.G. - A veure, són moltes preguntes en una. A vegades se m'ha acusat 
com a tots els directors que m' agrada utilitzar les maquinaries. 1 m' agraden 
les maquinaries. Pero sempre que aquestes maquinaries tinguin una justifi-
cació molt determinada. Tendeixo a creure en allo que Brook anomena espai 
buit o l'escenografia necessaria, allo que sigui purament útil perque l'espec-
tade viatgi. A mi, se 'm fa molt difícil pensar que el naturalisme o la fotogra-
fia sigui purament teatral, perque estem assistint a una ficció on estem ense-
nyant al públic, que s'ho creu, pero que sap que no, que estem parlant sobre 
l' ésser huma en diverses circumstancies. Jo crec que tot l' art és realista pero 
que la mirada, la forma de mirar l' art, no té res a veure amb la quotidianitat. 
Es a dir, el teatre és un art de signes, de codis, que entrellac;ats donen la im-
pressió d' allo versemblant, pero que estas constantment accentuant, estirant, 
posant allo irreal perque doni sensació de realitat. Com aquests elements es 
componen perque siguin entesos com a reals? És ja la definició deIs diferents 
estils artístics, ho pots fer mi~anc;ant un naturalisme rabiós, mi~anc;ant un 
expressionime absolut, un impressionisme, un cert distanciament brechtia, 
etc. Hi ha moltes maneres d'enfocar-ho i jo no crec que estigui supeditat a un 
tipus de tecnica ni a un codi especial. El que reconec és que tinc influencies 
brechtianes, naturalment, i que m' agrada crear dimes. Crec que en el teatre, 
la música, la Hum, etc., tot ha d' ajudar a crear un món, que es pugui comu-
nicar amb l'espectador. Fins i tot, les interpretacions que puguin semblar rea-
listes penso que no ho són i no per aixo un ha d' esgargamellar-se ni descon-
nectar el cos, sinó que hi ha una manera d' accionar, de reservar-se en els tons, 
en les pauses, en els moviments, en les tensions deIs moviments dramatics, 
en els pesos que estan repartits en la mateixa escena, que fa que intentis 
donar una sensació de realitat pero utilitzant uns alambins quasi de labora-
torio 1 també crec que, com en el cinema, hi ha un cinema d' avantguarda on 
el llenguatge esta molt segmentat i on el tapís esta vist des de darrere, es 
veuen les intencions d'investigació. Pero llavors hi ha per exemple, per 
seguir parlant de cine, grans mestres com Orson Welles, John Huston o John 
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Ford, per exemple, que aparentment expliquen histories, contes, pero que si 
els analitzes estan plens de troballes i plens de teixits per dins, només que 
estan implicats dintre d'un esquema aparentment facil i senzill. Jo, sens 
dubte, humilment, intento fer teatre des d' aquest punt de vista i també inten-
to que no predomini res sobre la resta, és a dir, jo no sóc, o almenys no pre-
tenc ser-ho, un creador d' atmosferes. Crec que quan explico una historia 
intento que tot vagi al voltant d'una locomotora principal perque aquella 
historia s' entengui bé, i després es van creant seqüencies subliminals que 
poden anar entrant en el públic de maneres diverses i que se t' escapen a tu 
mateix quan les muntes. Perque no pots tenir certesa absoluta de tot. Has de 
deixar-te guiar per intulcions, i saber que potser tu construeixes un món i per 
sobre i per sota d' aquest encara hi ha més fletxes que tu no has pogut domi-
nar i que has de tenir la capacitat de no tallar-les i deixar que flueixin. 
- Pero, primer, crees un món versemblant perque la gent s' enganxi, en 
frueixi, s'identifiqui amb uns personatges. Treballes molt el substrat i a 
partir d' aquí hi vas afegint imatges ... 
M.G. - Sí, el primordial és el substrato Que vol s explicar, quin dubte? 1 a par-
tir d' aquí comences a construir perque camini tot en aquella direcció i inten-
tant no perdre't. 
- El teu treball és molt minuciós, quasi d' orfebre, i a més, fas repetir fins 
a la sacietat fins que tot funcionia com una maquinaria perfecta i ben grei-
xada perque res grinyoli. Aquesta obra corria el gran perill que si en algun 
moment se n' anava una mica, trontollés tota seriament? 
M.G. - Sí. Pero jo us haig de dir que, per mi, si hi havia una cosa creíble en 
aquesta obra eren els personatges. Llavors es pot discutir l' estructura drama-
tica, el pretes disgust de Rodoreda amb els homes, el pretes feminisme, si el 
personatge d'Homer esta maltractat, ja d' entrada, com a personatge drama-
tic, si té punts dramatics o coses que sobren. El que esta molt dar és que hi 
ha uns personatges que d'entrada estan valguts, i aixo és molt important 
quan agafes una obra d' aquest tipus. Perque els personatges no són arque-
tips, són personatges de carn i ossos que a més a més poden ser arquetips 
perque són demostratius d'una manera d'entendre la vida, de viure, d'estar 
copsats per una hiperestructura que els deixa amb uns petits forats i van fent 
la seva vida. 1 hi ha una cosa important. l' altre dia llegia en un llibre de tea-
tre una frase d'un autor frances que es diu Georges Nevais que deia: "El dra-
matisme de les obres neix sempre del fet que hi ha uns personatges que estan 
en un món que no els compren o que no els agrada, perque viuen amb difi-
cultats amb eH encara que no ho sapiguen". 
Sempre que hi hagi una contradicció entre la vida individual i tota 
una societat que envolta aquell personatge hi haura teatre. N'hi haura, per-
que hi ha una tensió, una contradicció existencial i conjuntural que pot tenir 
quelcom a explicar al público 
Cree que la tasca d'un director també es basa a desentranyar els 
aspectes de cada obra que poden connectar amb el públic fins a descoHocar-
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Mario Gas donan / el seu parer a Pep Cruz i Rosa Novel/ . (F%grafia cedida per lordi Giramé i Osear 
MIII/OZ). 
lo, per connexió O per desconnexió evident. S'ha de fer créixer l' obra i tenir 
molt ciar que s'ha de deixar en segon terme, perque no afl orin aspectes que 
no són els importants o determinants. 
- Has manifestat, repetidament, en els últims anys, que voldries aproxi-
mar-te d' alguna manera a un espai buit, nu. N'hi ha prou de posar els per-
sonatges en la tessitura, per exemple, de l'heroi racinia, un personatge con-
tra l'entorn ... 
M.G. - Sí, jo penso que ho hem aconseguit bastant. Sempre ten s un cert 
"horror vacu" sempre hi ha un moment que pateixes quan intentes despullar 
un escenari d 'elements decorativistes. Pero s'ha de tenü la for talesa suficient 
per poder transitar aquest camí i, per tant, no s'han de fe r escarafa lls d'ex-
pressa r d ubtes en veu alta d 'estar una mica perdut. Dirigir un espectacle sig-
ni fica, en un moment determinat, estar una mica perdut. Has de sorprend re' t 
tu mateix i poder reaccionar i trabar el ca mi. Aqu í, la meya preocupació era 
trabar un espai que fos evocador i al mateix temps su ficientment irrea l. Pero 
que fos un 1I0c que per visió conjunta recordés I'habitacle on aquests perso-
natges poden moure's ... 
- 1 a la vegada no gaire conceptual... 
M.e. - 1 efectivament, no gaire conceptual al mateix temps. 
- El perill podria ser caure en el simbolisme en el moment que carregues 
l'espai de significat. Potser per aixo, després d'una primera atracció per un 
espai evocador van venir els dubtes ... 
M.e. - Sí, jo el que haig de dir és que amb Toni Ta ulé una bona fe ina ha 
estat que ell ha estat conscient que hi havia aquest prablema i a parti r del 
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plantejament de l' espai ell ha treballat amb aixo i ha deixat que féssim la di s-
cussió, la dialectica. Quan treballes amb una persona has de tenir un marge 
de confian~a per deixar que expressi el seu món, sempre que no et destaro-
ti el teu i el que vol s explicar. 1 jo em miro l' espai de La Florentina ... , final-
ment, amb els mobles i la iHuminació, i penso que és un espai molt idoni per 
questa funció. Reconec, pero, que hi hagut moments en els quals jo mateix 
he dubtat o li he demanat a Taulé que mirés colors, coses, etc. He pensat si 
s'hi havien de posar més coses, llavors les he tret, etc. Pero, finalment, penso 
que és un lloc on es pot desenvolupar la historia sense amagar coses. 
Deixant que la historia flueixi i que els personatge estiguin alla molt pre-
sents. 
- La iHuminació té de vegades un regust una mica. expressionista ... 
M.e. - És dar, pero que és l' expressionisme en llums? Subratllar, crear 
volums. Aixo de crear llum expressionista, impressionista, brechtiana... El 
que crec és que la llum no ha de ser tampoc naturalista, sinó que ha d'inten-
tar reflectir els ambients, els estats d' ~mim i també l' estructura interna de 1'0-
bra. Has de fer un tractament de llum que estigui d' acord amb allo que vols 
explicar. No pots posar llum, senzillament, perque es vegin els actors, ni tam-
poc caure en el decorativisme o crear atmosferes perque sí, pel gust de crear 
llums boniques, sinó que la llum ha de ser una traducció del dima general 
que ha de tenir l' obra. Per aixo caus en un tractament que, potser, pot ser ano-
menat expressionista. Deu ser que a mi m' agraden els llums així, no sé si 
expressionistes o no. 
- T'ha influi't molt a l'hora d'iHuminar, pero, el fet de voler no connotar 
especialment el tra~ blau que travessa tot l'espai. Has enfosquit la zona de 
les parets, potser? 
M.G. - No, no especialment. La neurona és un punt on la personalitat de 
Taulé ha aflorat. Hem arribat a un pacte i jo crec que quan no tens quelcom 
molt dar, pero no et molesta i a la vega da té certa atracció, s'ha de jugar a dei-
xar-ho. M'hi he acostumat i per mi ja és quelcom inseparable del decorat. 
Pero sé que hi ha hagut moments en els quals aquesta neurona m'ha preocu-
pat i m'ha pertorbat, amb la qual cosa va deixar de preocupar-me i vaig pen-
sar que si em pertorbava a mi, també podia pertorbar algú altre i podia ser 
interessant. 1 no és que hagi intentat, ni de molt, obviar-la ni que no es veiés, 
sinó que li he donat el valor que crec que té en l' escenografia. 1 crec que és 
quelcom que suggereix, que es pot entreveure, pero que tampoc, en cap 
moment, ha d' estar superpresent ni supervalorat. Si no, llavors sí que estarí-
em caient en una significació simbolista de la qual jo he volgut fugir absolu-
tament. Per tant, doncs, el decorat havia d' estar iHuminat indirectament, no 
pas amb una llum rebotada perque fos un contenidor que evoqués aquest 
espai poetic deIs personatges de Rodoreda i aquest espai geografic d'una pri-
mera planta amb sortida al jardí, d'una torre de Sant Gervasi. 1 bé, alla hi 
havia un tra~ que no s'havia de potenciar pero tampoc anuHar-ho, deixar 
que respirés amb subtilitat, que s' entreveiés una mica. 
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- Continuant amb la iHuminació. Podem apreciar, també, un tractament 
subjectiu, cinematografic, pel qual mitjan~ant el despla~ament de la foca-
litat lumínica, aconsegueixes centrar l'atenció de l'espectador en aUo que 
t'interessa en aqueU moment. 1 aquest despla~ament el fas d'una manera 
gens naturalista, pero a la vega da imperceptible conscientment pel público 
Per exemple, en el moment en el qual les ve'ines i la Florentina s' asseuen 
juntes a la mateixa taula i tu apagues progressivament la Uum general de 
l'escena i paraHelament vas apujant elUum que iHumina la taula, fins a 
focalitzar totalment la iHuminació en aqueU punt ... 
M. G. - Aquí entra tot el que hi ha d' artesania, de fusteria, d' orfebreria en 
qualsevol art coHectiu com ara és el teatre o el cinema. Tu pots fer una Uum 
que marqui les hores de la tarda fins que es faci de nit i punt. Pero després 
resulta que en aquest espai únic on hi ha diferents punts d' atenció, l' acció es 
desenvolupa en Uocs on és molt bo que el públic viatgi juntament amb aque-
lla acció. Llavors, d'una manera imperceptible, harmonica i subtil, has de 
desbalancejar per anar creant aqueUa potencialitat maxima de centre visual 
en que el públic ha de fixar-se. 1 per aquí ja es destrueix una mica el concep-
te naturalista. No és una imitació de la llum de la naturalesa, sinó que esta 
jugant amb ella com a codi, com a signe teatral. 
- Pel que fa a la música, també la tractes per subratllar diferents aspectes, 
com ara un estat d'anim o una atmosfera determinada. Pero també hi ha 
una utilització funcional per tal d'omplir moments en els quals el text pot 
resultar massa Uarg o feixuc? 
M.G. - Penso que la millor música d'un actor és la música del text i de la 
paraula. Pero és evident que hi ha moments en que esta molt bé que posis 
algun tipus de música que pugui embolcallar certa escena o algun monoleg. 
De fet és com la música en cinema en qualsevol altre 110c. No s'ha d'estimar 
gaire aquest recurs, pero tampoc s'ha de rebu~ar per concepte perque pot ser 
molt bo, molt eficac; i molt adient. 
Allo que sí que penso moltes vegades és que el públic arriba de fora, 
amb tota les seves histories personals i s'asseu. 1 que amb aquest tipus d'obra 
d'ambient, diguem-ne subtil, sempre intento abans que comenci exactament 
l'acció de l'obra, fabricar una mena de petit túnel perque la gent es vagi ficant 
en la tessitura de mirar a110. És una mica allo que en cinema són els pre-
generics i els títols de credit, els quals sempre van amb una estetica determi-
nada, amb una música, etc., que fan que l'espectador vagi entrant en situació, 
sobretot, en aquesta epoca en que tot és tan rapid. Aixo, en obres de tracta-
ment de farses o més comiques o més brechtianes potser no fa tanta falta per-
que ja estas trebaUant amb una juxtaposició i uns cops d'efecte molt més con-
tundents. Pero amb obres subtils, en les quals convé que el públic entri amb 
un estat d'anim com si estigués escoltant un concert tranquil, sedant, intento 
fer com si fos un traveling que entrés del pla general fins a un primer pla, al 
Uoc on actuarem. 
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- Aquesta introducció que, en aquest cas, has aconseguit per mitja de la 
música inicial, de les llums, etc., ha substitult aquella idea inicial que 
tenies d'introduir una especie de proleg evocador, amb veu en offl 
M.G. - És molt curiós. Ara, pensant a posteriori, he arribat a la conclusió que 
pel fet d'estar entestat de trobar aquest text i voler-lo posar, pero a la vegada 
no trobar un text concret que servís del tot, i tot i així continuar aferrant-me 
a la idea, m'ha servit molt per fer el mateix sense el text. O sigui, que la idea 
de posar el text hi és, pero, sense text. Pero tampoc s'explica tot pel fet de 
voler crear aquest túnel del qual parlavem abans, sinó també, perque en el 
teatre m'agrada ensenyar les cartes abans que res, dir que veurem i amb que 
jugarem. Per trencar una mica, també, el codi iHusionista previ i convencio-
nal. Veiem una casa, unes flors, un mobiliari i el públic sap on va, quins són 
els elements que es coordinaran. És com trencar una mica l'estructura cro-
nologica i crear un món tancat o obert, pero en si mateix, on ja estas ensen-
yant els instruments amb els quals jugaras. 
Aixo no és una fórmula magica pero a vegades pot funcionar. En El 
temps i els Conway que em comenteu, encara era més potenciat. 
Me n'adono que ho faig sovint. Per exemple a Golfus de Roma ro ha 
un proleg que esta totalment canviat. També a El farsante del mundo occidental 
que vaig muntar a Galícia o en L' opera de tres rals. Sempre tinc una certa 
tendencia a mostrar a110 que després integrara les bases de l'espectacle. 
- S'ha parlat d'una certa hipertrofia de la figura del director durant els 
anys vuitanta. Creus que esta canviant una mica la relació director-autor 
dramatic en aquests moments? S'esta tornant a la valoració de la paraula, 
un desig d'objectivar les coses, el món, tornar a explicar ... 
M.G. - Sí, és evident. Són situacions sempre cídiques i que van apareixent. 
Quan sembla que una cosa esta en el seu punt més alt, decau i es torna a valo-
rar quelcom que ja havia estat. 1 cada vegada em sembla més evident que 
innovar és partir d'una tradició. Aquí aixo arriba amb anys de retard, perque 
la figura del director als palsos germanics, pensem en Lessing, i als palsos 
que fins fa poc coneixíem com de l'Europa de l'Est, és important des de fa 
moltíssim temps. En el món anglosaxó, el l10c on el teatre de repertori era 
més important, aquesta innovació arriba a principis de segle, a Europa s'ins-
titucionalitza als anys seixanta i setanta i a Espanya aixo es produeix als anys 
vuitanta. El que passa és que davant la massiva aparició de l'actor "divo", que 
no vehicula el teatre de text sinó que se l'apropia per als seus propis exhibi-
cionismes instrumentals, és molt bona l'aparició del director que coordina i 
té dars els conceptes per on s'ha de transitar, harmonitza i per tant canalitza 
tota una serie de coses. 
En qualsevol aspecte es produeixen tangencialitats o malformacions, 
pero la hipertrofia del director és dolenta perque el teatre es fa segons uns 
elements vius. El teatre és un art de mestissatge, coHectiu, en que en primer 
l10c estan els actors, 11avors el text o el no text, hi ha tot l'equip de tecnics que 
col· labora, etc. En la pintura algú es tanca i exposa la seva propia visió del 
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món. En tea tre és una visió contrastada en la mesura que treballes amb éssers 
humans on el resultat sempre és una contrastació d 'aquests. 
Pel que fa a l'aparició una altra vegada del tea tre de text per tornar a 
explicar el món, jo diria que estem en una epoca de crisi i el llenguatge és 
vehicle de pensament i raonaments i ha de tornar a apareixer. Pero jo no crec 
que el tea tre de text s'hagi esllanguit mai. Hi ha hagut confusionisme, mo-
ments en que el tea tre de text ha estat teatre d 'evasió o ha estat un teatre ex-
cessivament literari . Pero el tea tre on s'expressen les contradiccions de I'indi-
vidu com a ésser huma individual i co¡'¡ectiu és el gran tea tre que va des deis 
grecs fi ns a nosaltres i aquest mai ha desaparegut. El que passa en epoques de 
crisi, per exemple al segle xx, en que han aparegut tots els ismes i tot s'ha hagut 
d ' investigar, és molt logic: que hagin aparegut els llenguatges no verbals, com 
el mim, la pantomima, els happenings, l'expressió corporal, els tea tres orienta-
listes, Grotowski, etc. 1 és important, també, tenir en compte la incorporació 
deis nous suports i els audiovisuals i que s'hagi intentat investigar amb nous 
llenguatges. Pero aixo no li treu importancia al gran teatre de text, aquell que 
no és un tea tre situacional, ni evasiu, ni tampoc de poesia (entre cometes), 
si nó un teatre que vehicula les contradiccions de l'ésser huma. 
El tea tre de text té tot un gran avantatge sobre el teatre no verbal per-
que pots construir imatges i a més arnés tens text. Tinc un amic que diu que 
és l'interlocutor del poder i per aixo s'inventa, perque en lloc de parlar amb 
vint actors només ho ha de fer amb una sola persona. 
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La figura del director és important pero tampoc s'ha de supervalo-
rar, ha de ser un ésser una mica medi~l.tic. Amb els textos s'hi intervé de dife-
rent manera, n'hi ha alguns que tens ganes d'intervenir-hi, tallar-los, mani-
pular-los, etc., i n'hi ha d'altres que creus que els has de respectar amb tota 
pulcritud. Intervenir no ha de venir mai pel teu afany d'egocentrisme de 
direcció, sinó perque entens que des de la lectura que tu en fas has de valo-
rar que lí pot convenir més. Llavors hi ha el que se n'ha dit dramatúrgia, en 
nom de la qual s'han fet moltes barbaritats, pero hi ha quelcom de més ante-
rior que són els talls. A vegades quan les obres no són del moment i van aga-
fant anys i també passa en algunes del moment, veus que s'hi han de fer talls 
perque és llarga, perque veus una cosa conjuntural que no serveix, etc. Es 
talla, com es fa moltes vegades en algunes partitures d'opera, etc. 
Un muntatge sempre és una opció i una projecció d'una mirada en 
un moment determinat. 
- En el cas de la música que tries, quan són peces ja compostes, és cIar, 
tampoc no tens cap dubte a l'hora d'intervenir-hi? 
M.G. - No, actuo de la mateixa manera. Has de mirar si et quadra amb els 
temps i els ritmes que estas marcant, i si no és així manipules la pe¡;a i te I'a-
daptes als ritmes i als temps que et convenen. 
- Que faries si arribessis a un teatre públic i et trobessis amb la figura 
d'un dramaturg, com ara Lessing a Hamburg? 
- Doncs, no m'he trobat mai en aquest caso No ho sé, suposo que si és un 
dramaturg que proposa direccions i com elaborar-les, el que faria seria tre-
ballar intensament amb ell, sempre no coartés la llibertat d'allo que un vol 
expressar, s'entraria no en la consideració del concepte de dramaturg sinó en 
quina és la persona. El director, d'alguna manera, pero, és el dramaturg per-
que en projectar la mirada sobre allo que vol fer ja esta fent una dramatúrgia 
d'aquell text. 
- Et vas documentar molt a l'hora de preparar aquest muntatge? 
M.G. - No és que conegués en profunditat robra de Rodoreda, pero sí el 
suficient per fer-me una idea for¡;a exacta del seu món. Havia llegit El carrer 
de les camelies, que és una novel·la que m'agrada moltíssim, La pIafa del dia-
mant, bastants contes, i després les dues biografies sobre ella i alguns articles. 
Pero el món de Rodoreda que és a les novel·les hi és molt en aquesta obra i 
les lectures no em van fer variar la meva visió. 
La meva gran preocupació era dotar el discurs de Rodoreda de for¡;a 
i despullar-Io de qualsevol cosa que pugués interferir en la percepció del que 
ella volía dir, o que pugués fer pensar, equivocadament, que es tractava 
d'una historia antiga. Intentar que tot sortís al seu punt, sense tenir por d'a-
lentir les escenes. Si s'havien d'estar mitja hora assegudes a I'escena, s'hi esta-
ven. No intentar I'exercici de salvar robra per algun lloc, sinó deixar que ro-
bra manés i respirés, i donar-lí una traducció al més adient a allo que jo havia 
vist en llegir el text. 
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- Les que vénen a continua ció ja són questions que fan referencia a peti-
tes cosetes que apareixen a la posada en escena i que voldrÍem saber si 
tenen alguna significació especial o no. Per exemple, el personatge de la 
Sra. Rosa és bilingüe, alterna les seves frases tant en castelUl com en catala. 
M.G. - Aquesta és una d' aquestes petites llicencies que hi ha. És una escena 
que esta inserida al text, i com que en catala no aportava res vaig pensar que 
fent-Ia en castella podia ser una historia graciosa de la dona de classe alta que 
li agrada el castella, que és un problema que hi ha hagut aquí durant molt 
temps. Vaig pensar que podria "pigmentar" més l' escena i que podria resul-
tar més graciosa, més xocant i més divertida. Així de senzill. 
Jo cree que un director no esta exercint constantment en la seva tasca 
de direcció actituds conceptuals, intel-lectuals i de composició cromatica i 
plastica, sinó que s' enfronta a mil decisions pragmatiques, quotidianes, d' e-
ficacia, d'intentar que cada cosa sigui més rellevant de cara al públic, inten-
tant treure punta de les coses. És una tasca purament artesanal i a vega des 
prens decisions que no tenen res a veure amb conceptes sinó amb la intenció 
que cada escena tingui una certa rellevancia. 
- 1 al final de l' espectade la gent no es recorda d' aquest fel. 
M.G. - No es recorda per res i és el millor que pot passar. 
- Si fem un repas al repertori de les obres que es van estrenar a la decada 
deIs cinquanta i principis deIs seixanta, que és el període en el qual Mont-
serrat Casal s data l'escriptura de l'obra, et sorpren el tractament que Ro-
dore da fa per exemple del tema de l'adulteri? És bastant estrany pel que 
s'estava veient a Barcelona en aquell moment, que en general era for~a 
moralista i convencional, tret del que es feia en els petits cenades del 
Teatre de Cambra. Que en penses? 
M.G. - Aquest és un aspecte molt interessant. 1 efectivament, només cal 
donar un cop d'ull als autors catalans que estrenaven en aquella epoca. 
- El que faria Rodoreda seria agafar una estructura drama.tica convencio-
nal d'acord amb el que es feia en aquell moment i dotar-la d'un contingut 
més agosaral. 
M.G. - Sí, pero de les estructures tampoc no se n'ha de fer gaire cas, perque 
el teatre només s' escriu de dues maneres, per actes o per escenes. Per actes és 
una divisió molt tardana i respon a un criteri historic, ideologic, conceptual i 
estilístic i a partir d'aquí s'usen els dos, amb unitat d'acció o sense, temps i 
lloc. 1 dins d' aixo hi cap tot. En general, és arriscat emetre judicis sobre les 
obres recorrent a si és més o menys innovadora formalment. Pero és veritat 
que Rodoreda era una dona dura i amb unes históries personal s fortes, aixo 
és evident. 
- 1 les petites tragedies personal s de cada un deIs personatges són en si 
mateixes tremendes. 
M.e. - Sí. 1 per aixo no s'havia d'intentar fer amb aquesta obra cap arma rei-
vindicativa de res, sinó deixar que flulssin les histories de cada un deIs per-
sonatges. 
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- Rauria estat curiós veure que hauria passat amb aquesta obra si 
Rodoreda l'hagués pogut estrenar a finals deIs anys cinquanta ... 
M.G. - Sí. No ho sabrem mai, pero hauria estat interessant veure que hau-
ria passat estrenada aquí, al Romea, per exemple. 
- Segurament hauria tingut algun problema ... 
M.G. - Segurament. 
- Pel que fa al personatge d'Romer va semblar en un primer moment que 
osciHava entre amagar la seva autentica personalitat o mostrar-se de bon 
comen~ament tal com és, amb els seus enganys i la seva picardia. 
M.G. - Pero de seguida vam veure que era millor mostrar el personatge 
totalment ambigu, molt abans, fins i tot, de plantejar-nos si eliminavem la 
primera escena. No volíem anticipar res de la resolució del personatge per-
que així l' enriquíem molt, pero tampoc convertir-lo en un angelet, simple-
ment donar les pistes que ja hi ha al texto En aixo en Pep Cruz va ser d'una 
gran ajuda, perque va configurar un personatge en el qual tot aixo hi és i van 
sortint les coses amb comptagotes. 
- Fins al punt que a l'última escena fins i tot mantenint la seva impostu-
ra no acabes de saber si les seves llagrimes són de veritat o no. 
M.G. - Aixo és molt important, perque en aquell moment el públic ha de lli-
gar caps. El personatge, en aquell moment, sí que esta impressionat i alterat 
i no pel que diu a Florentina. Per tant, no tot és una mentida o no tot és tan 
facil. Per aixo die que els personatges estan molt ben escrits, perque aquest 
personatge té quelcom de poruc, de veritat, en el seu comportament a l'ulti-
ma escena, tot i que intenti sortir per la tangent. Esta atrapat per les seves 
contradiccions, vivencies, i el seu enfonsament. Per aixo, aquesta escena té 
tensió. 
- Perque una lectura feminista el que faria seria donar massa simplisme 
a l'home en general... 
M.G. - Sens dubte. Si ha sortit una lectura feminista s'ha de posar en el meu 
debit perque no he intentat fer mai aquesta lectura. Al contrari, he intentat fer 
una lectura humana i per aixo m'ha interessat molt que fins i tot el personat-
ge de Miqueló no entri a l' escena manant o pedantment, sinó despullat, i que 
arribi volent-se casar amb la noia. 1 pel que fa al personatge de Francisquet, 
tampoc he volgut crear un personatge excessivament comie, sinó un pobre 
home que arriba alla i va explicant coses. 
Retornant a Homer. Era molt important que no fos un personatge 
purament esquematie, sinó que també tingués les seves raons vitals, indivi-
dual s i de classe, del comportament d'una petita burgesia. 
- Li vas demanar a Joan Borras que s'afaités? 
M.G. - No. Un dia li ho vaig comentar, pero com que tenia una cosa de 
televisió tampoc no em va semblar gaire important. Preferia en Joan Borras, 
que penso que ho fa meravellosament, fent el paper amb una mica de barba que 
no canviar d' actor atenent-me a una mirada estrictament historicista, per-
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que potser a l' epoca un dependent no en portava. 1 vés a 'saber si potser a 
algú li agradava. 
- Pel que fa al personatge de Florentina, va totalment lligat a la figura de 
Rosa Novell. Realment, el seu, és un treball subterrani i és d'aquelles 
actrius que estrena. El dia de l'estrena treu tot el cabdal de registres i emo-
cions que fins aquell moment han constitult el seu bagatge per construir el 
seu personatge. 
M.G. - Si vosaltres ho dieu ... Jo sobre els actors no penso opinar. Crec que 
tots tenen el seu mecanisme per resoldre el paper i penso que tot el reparti-
ment ha fet un treball molt serió s i molt bo. 1 és evident que cada actor té el 
seu registre, la seva manera de treballar. Penso que Rosa Novell ha tingut 
entes el seu personatge des de bon comen¡;ament, encara que les seves carac-
terístiqmis la porten a seguir cercant coses després de l' estrena. Logicament 
tota obra i tot personatge fins que no s' enfronten amb el públic no acaben 
d'extendre's de manera, diguem-ne, coherent. No em sembla ni millor ni pit-
jor un estil que un altre. Ella té un paper que esta fet de silencis i els seu per-
sonatge és el centre d' atenció, pero a la vegada dóna molt de joc perque al 
voltant d' ella es desenvolupen históries paral'leles que incideixen en la seva. 
1 penso que ha resolt molt bé la situació del personatge, com també ho penso 
de la resta. Crec que tothom esta al seu lloc, molt ben ubicat i defensant les 
coses amb harmonics, en lloc de fer-Ies esquematiques, i penso que l'impor-
tant és la interrelació entre tots els personatges. Llavors cada actor té el seu 
mecanisme i la seva manera d' acabar el treball. 1 no hi ha dubte que Rosa 
Novell té la seva manera peculiar i personal d' acabar els treballs. Diferent 
que el d'altra gent, pero tots, igualment d'interessants, no tan soIs en funció 
del resultat, sinó també del camí intern que porta cada actor. 
- Sempre comentes que un deIs aspectes més importants d'un espectacle 
és el casting, el repartiment. En aquest cas l'has triat tot tu o hi ha hagut 
algun personatge que no l'has triat tu. 
M.G. - El casting l'he escollit tot jo, admetent algun suggeriment del Centre 
Dramatic, pero he tingut tota la llibertat per escollir qui jo he volgut. El pro-
jecte venia potenciat per Rosa Novell i hi havia l' opció que fes de Florentina 
o bé de Zerafina. Vam sospesar les dues possibilitats i al final vaig decidir que 
era millor que fes de Florentina. 
- A l'hora de dirigir has notat gaire les diferencies generacionals i, per 
tant, els diferents estils d' actuació? 
M.e. - Jo no diria tant que és una questió generacional, sinó de pulsió per-
sonal. No crec que hi hagi diferencia entre uns actors i uns altres perque 
pertanyin a diferent es cola, sinó per com s' enfronten a la manera de treballar. 
He notat alguns canvis i diferencies entre els actors perque potser algun o 
alguna portava temps sense fer teatre o algú té un estil més, diguem-ne, obvio 
que un altre, pero tampoc no he notat excessius canvis. Quan un actor és 
modern internament, encara que tingui defectes en la seva practica quotidia-
na, conserva sempre quelcom d' aquella agudesa i d' aquella concreció que ha 
de tenir tot actor. 1 no he notat diferencies per causa de les edats, no. 
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- Pero el que sí que és cert és que hi hagut actors que han donat molt més 
i d'altres que t'han donat més feina. 
M.G. - Pero no crec que hagi estat per aspectes generacionals. Per posar un 
exemple, hi ha una actriu que jo crec que és l'actriu de més edat, que és 
Carme Molina, i em sembla que és una actriu absolutament moderna i que 
m'ha portat molt menys treball del que podria semblar pel fet de pert~myer a 
un a ltra generació. En canvi, una actriu que penso que té una participació bri-
Ilan tíssima i ex traordinaria com és Marta Martorell, que potser ha acusat el 
temps que porta va sense fer tea tre o potser per raó d 'altres treballs, ha hagut 
de treba llar més un cert criteri per resituar-Io. Pero en tot cas no és per qües-
tió generacional, és per qüestió conjuntural o personal deIs actors. L'únic con-
fli cte generacional es va solucionar i es va donar, també, per motius no gene-
racionals. Ara bé, esta ciar que cadascú té un metode diferent. Si agafes Rosa 
Novell, Rosa Renom, Marta Martorell, Carme Molina o Lola Lizaran, cada 
una s'aproxima al personatge amb una tecnica diferent i el director ha de 
saber harmonitzar aixo. Pero el que vull dir és que entre elles cinc la dificul-
tat o la no dificultat del treball no ha vingut determinada per pert~myer a 
generacions o escoles di ferents, sinó per la situació de cada una d'eJles en un 
moment determinat. 
- Tornant a les petites coses. Quan se'n va Homer després de la primera 
escena se sen ten lladrucs de gossos al fons ... 
77 
M.G. - Aixo és suggeriment del dissenyador de so, el mestre Toda. Real-
ment esta bé perque al vagueig del personatge de Florentina un cop se'n va 
Homer s'hi havia de posar quelcom i un parell o tres de gossos corrent pel 
carrer era una bona idea i a la vegada, qui vulgui, pot especular sobre si 
Homer és un gos. És un detall molt subtil, pero que ajuda que l' escena no 
quedi amb total silenci en el vagueig de Florentina. 
- Tens en projecte portar a escena algun text contemporani, proximament? 
Ho die perque la teya última trajectoria esta centrada amb textos més clas-
sies, per posar-hi una etiqueta. 
M.G. - Depen que entenguis per contemporani, perque les últimes coses 
que he fet han estat del segle xx. Ara bé, he tingut alguna oferta, com ara, per 
fer un Berhardt i algunes coses més. Pero no acostumo a distingir gaire entre 
un text que s'hagi escrit abans d' ahir o que porti escrit trenta, quaranta o cin-
quanta anys. Si aquell text em serveix per explicar coses que vull dir, tant me 
fa. La historia del segle xx ha estat suficientment compulsiva, contradictoria 
i forta per explicar mol tes coses prenent-les del teatre que ha generat. 
- El teló iHuminat al final del primer acte és un detall important? 
M.G. - Doncs, no. Com és una transició i vam decidir fer-la amb el teló 
abaixat com si es tractés de la divisió entre dos quadres, malgrat que es trac-
ti de dos actes, una mica de llum seveix perque el públic sapiga que és una 
transició curta i que el teló tornara a pujar de seguida: un pur signe artesa-
nal, per no deixar la sala a les fosques; podria ser una cosmovisió, pero no 
ho éso 
- El tema de les flors: quina importancia té i quina va estar la col·labora-
ció amb en Toni Taulé en aquest cas? 
M.G. - Penso que les flors són molt importants en el món de Rodoreda, en 
el món de Florentina. HavÍem de trobar una ubicació, uns colors, que no fos-
sin purament costumistes, sinó també emblematics en aquest sentit. 
- Com ha estat el teu treball amb els coHaboradors tecnics i artístics del 
Centre Dramatie (vestuari: Mariel Soria; perruqueria i maquillatge: Mina 
Tatjé; tecnie de llums: Jordi Planas; música: Albert Toda)? 
M.G. - El director ha de tenir dar que vol fer i, al mateix temps, donar lli-
bertat d'expressió als coHaboradors. Discutir conceptes amb tots, pero fona-
mentalment pel que fa a maquillatge, perruqueria i vestuari. És preferible tre-
ballar amb col·laboradors que sapiguen que es tracta de fer un camÍ, que no 
amb aqueUs que es presenten amb la cosa feta i ja no accepten cap variació; 
en aquests últims casos és el director qui ha de decidir, perque és eU qui ho 
organitza tot, pero aixo no ha succe'it en el nostre caso 
He deixat especialment per al final tot aUo referent a Uum i so. Pel 
que fa al so, hem trebaUat bé el concepte i les propostes deIs responsables han 
estat sempre optimes. Quant a la Uum, crec que el Centre Dramatic té un cap 
de tecnics de Uum molt competent, que ha sabut copsar la meya idea. Hem 
trebaUat conjuntament, ha fet unes preparacions molt bones, he pogut dema-
nar-li tot el que volia, i estic molt satisfet deIs resultats. La Uum va sempre 
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facilitant el camí, pero no té més secret que anar provant, i requereix pacien-
cia i aproximació 
- En un moment, vas voler afegir molts punts de llum, fer més atapei'da la 
tramada de llums i que, a més a més, estiguessin a la vista del públic, per 
trencar, més encara, juntament amb els grans plafons laterals, la convenció 
realista: hi havia una intencionalitat poetica i/o onírica darrere aquest 
recurs? 
M.G. - M'agrada que els llums estiguin dins l'escenari. En aquest cas, vaig 
pensar que el decorat, a partir de les portes, no s'havia treballat prou, era 
molt pla i hi havia un buit que pujava cap a dalt que no tenia cap mena de 
tensió o plasticitat. Pero és evident que quan es van acabar de treballar els 
plafons, amb més ombres, petites rugositats i canvis cromatics, van assolir 
més volum i em va permetre treballar amb els llums a dalt, tal com estava 
pensat inicialment. Aquí es produeixen aquesta mena de coses pedestres; així 
de facil, senzill i poc conceptual. 
- Tornant una altra vegada als plafons. A les maquetes la superfície era 
molt més llisa. No sé si a l'hora de pintar s'hagués aconseguit una altra tex-
tura; d'altra banda, el color originari era groc ... 
M.e. - Sí, pero parlant amb ell (Toni Taulé) vam arribar a la condusió que era 
necessari un color més fosc. Vam treballar a partir de tota l'estetica que Taulé 
va desenvolupar alllarg deIs vuitanta en els seus quadres i que em sembla-
va molt interessant per a aquesta obra. EIs decorats tenen aquests processos; 
ell veia un lloc amb un color molt més dar, pero després es va adonar que 
allo requeria un color amb una presencia menys dominant, on no rebotés tant 
la llum i que no donés la impressió d'aquests llocs on hi entra la llum a dojo, 
pero la sensació final és de buidor; amb uns decorats blancs hagués estat un 
lloc massa vistós, i en canvi la sensació de temple em va molt bé. En aquest 
sentit hem de valorar el treball d'aproximació de Taulé, havent-se integrat en 
un procés de concentració entre l'escenografia i el sentit últim que volíem 
donar-li a la pe<;a, que ha estat molt interessant. 
- A La casa deIs gladiols, a la primera acotació, Rodoreda inclou unes 
parets de color vermell fosco 
M.e. - Sí, sí... 
- És bastant curiós, perque si a aquest fet li afegim el proleg amb els ange-
lets ... 
M.e. - Sí, aquest proleg, que jo crec que ha estat feli<;ment suprimit de la 
versió definitiva, il·lustra quines són les intencions de Rodoreda en el sentit 
de crear un espai real, pero poetic alhora, sense caure en una minuciositat 
fotografica. 1 quant als colors, les descripcions deIs ambients, moltes vega des 
responen al moment en el qualles obres són escrites, i per afavorir l'obra hem 
d'ésser absolutament infidels amb aquestes descripcions. 
- 1 els angelets tindrien una funció simbOlica. 
M.e. - Sí, em sembla fantastic que no hi siguin a la versió definitiva, pero, 
al mateix temps, resulta molt interessant veure com Rodoreda, valentament, 
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en un moment determinat pensa que l'obra comen~a amb una situació abso-
lutament no realista, simbólica, onírica, que pot encadenar amb deu mil 
histories teatrals que no tenen res a veure amb un tractament costumista. 
- A més a més, la frase final de l'obra, "Fora d'aquesta casa, tot és come-
dia", significant que la realitat és només dalt de l'escenari, sembla voler 
transcendir ... 
M.G. - Sí, sí. L'obra té tota la intenció del món de transcendir la pura anec-
dota casuística de personatges, aixo és evident. 
- Quin ús s'ha fet del tractament que Rodoreda fa deIs personatges a La 
casa deis gladiols, amb descripcions més descarnades, amb un llenguatge 
més directe, més sec? 
M.G. - Algunes coses, poques, les hem inc1oses, pero d'altres no, perque 
també la mateixa autora va anar canviant repliques en un procés de neteja del 
text. Em sembla evident que entre La casa dels gladiols i l'última redacció de La 
senyora Florentina ... , hi ha tot un procés d'expurgació; d'ampliació, també, 
pero alhora de neteja de coses. 
- A La casa deis gladiols trobem comentaris i situacions molt més explí-
cits: potser massa explícits? 
M.G. - Potser sí. Més que explícits, potser una mica barroers i tot. Vaig estar 
subratllant les expressions que, tot i ser similars, s'havien expressat de dife-
rent manera a la primera versió; les vaig numerar, i vaig estar uns die s temp-
tat de canviar-les, pero finalment em semblava que hi havia un to més eHíp-
tic a l'última redacció i, per tant, era més interessant no ficar tant els peus a 
la galleda, perque aixo no hagués afavorit gens les relacions entre els perso-
natges. 
- Vareu optar finalment per «les cases» en comptes de "les coses" (es fa 
referencia a la resposta de Francisquet quan Florentina li demana de que 
ha mort l'esposa d'Homer). 
M.G. - Vam mirar tots els originals i realment posava les cases, i ho havíem 
de respectar. Pero crec que és una replica molt plausible: les cases, ja se sap, 
són humides, la gent hi agafa malaties ... 
- Hi ha vegades que després de l'última escena del segon acte, quan les 
ve'ines canten i baIlen, la gent no aplaudeix, essent una escena en la qual 
el públic, pensem, hauria d'aplaudir sempre. 
M.G. - Aixo va unít a dues coses: una. 
- Que el ritme vagi en augment ... 
M.G. - No sempre. Hi ha públics que no aplaudeixen. 
- Ja, pero es pot provocar, especialment en aquesta escena. 
M.G. - Hi ha dies que no aplaudeixen res, dies en els quals aplaudeixen al 
final i dies en els quals aplaudeixen dos cops. No saps mai per que el públic 
aquell dia no té ganes d'aplaudir, o es produeix perque elles, potser, no veuen 
exactament el crescendo amb precisió absoluta. Crec que és una mesc1a d'amb-
dues coses; no es tracta que elles no resolguin l'escena, sinó ... 
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- No, no, sinó que potser es més aviat un problema tecnic amb l'acaba-
ment del piano, massa baix de volum; potser elles ho sen ten diferent. .. 
M.G. - És evident que han d' anar més rapides en aquest moment i el piano 
s'ha d'escoltar més fort per augmentar la intensitat i el tempo 
- A més a més, la cabina és molt lluny de l'escenari. 
M.G. - Sí, sí. Pero elles estan magnífiques ara, tal com riuen, com es 
coHoquen ... Sí, hi ha molta més complicitat. 
- Passant a un altre tema. Abans deies que la teva manera de treballar és 
anar provant i que a vegades no es veuen les idees absolutament cIares o 
amb un objectiu prou definit. Aixo a vegades pot entrar en contradicció 
amb un tipus de producció característica d'un cert tipus de teatres en els 
quals, per exemple, han de respectar, més o menys, uns horaris d'assaig, 
etc. 
M.G. - Sí i no. En tot cas, entra més aviat en l'administració del teu temps, 
pero de totes maneres no és bo capficar-se gaire al principi, ni escollir un 
camí gaire directe; es tracta de veure com respira la gent, com respires tú, 
com vas entrant en una dinamica. Recordo, per exemple, en aquesta obra, els 
mil canvis de lloc deIs mobles ... 
Sí, sí, ja ens en recordem ... 
... per acabar deixant-Ios en la mateixa posició que al principio Pero ara saps 
el perque. 
- La taula al centre de l'escenari era massa obvia, no? 
M.G. - Sí. Podria haver estat interessant, pero aleshores el mateix desenvo-
lupament de l'obra hagués impedit que fos al centre, perque hagués trencat 
tot el possible clima. 
- El dia en el qual, al local d'assaigs a Papin, vas muntar per primer cop 
el primer acte ens vam quedar impressionats: anaves amb el text en una 
ma, dissenyant la proxemica a una velocitat vertiginosa; els canvis poste-
riors van ser mÍnims. 
M.G. - El director també ha de procurar divertir-se. Si portes una setmana 
llegint i plantejant-te problemes, tens l'espai definit i veus quines són les ten-
sions de l'escena, el moviment no resulta mai aleatori; ha d'estar plantejat per 
poder il·lustrar la tensió deIs personatges, com si fos una coreografia interior, 
perque no només es moguin sinó que també mostrin el que esta succeint. 
Quan tens tot aixo clar, entres en una dinamica de muntar que és, al mateix 
temps, de creació. Després vas modificant el que calgui. 
- Ens va sorprende la minuciositat en la direcció d'actors, especialment 
amb Marta Martorell, a la qual vas donar els elements justos perque es tro-
bés segura i potenciés el seu personatge. 
M.G. - EIs actors tenen sovint tendencies emotives. L'enfocament primer 
del seu personatge no era convenient i, per tant, va ser necessari donar-li 
claus no per que se sentís gaire dirigida, sinó perque pogués entendre com 
desenvolupar el seu treball. Estic molt content de la feina de Marta. 
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- Quina mena d'anotacions soIs prendre quan assages? Elabores quadern 
de direcció? 
M.G. - EIs quaderns de direcció els elaboren sempre els ajudants de direc-
ció, no el director. 
- No sempre. Impressions personals, apunts dramatúrgics ... 
M.G. - Sí, aixo ho faig a casa i als assaigs. Prenc moltes notes. 
- Intentes sempre incorporar al repartiment algun actor que gaudeixi en 
aquell moment d'un cert hit popular? 
M.G. - No, per que ho dius? 
-Pep Cruz. 
M.G. - No, no. 
- Creus que Zerafina és un personatge atípic dins el món rodoredU .. en 
tant que demostra tenir una experiencia vital considerable malgrat la seva 
joventut? 
M.G. - No és atípico No té l'actitud d'espera envers els homes de la genera-
ció d'abans. 
- El contrast entre una dona madura que viu una mica d'espatlles a les 
coses i la jove que ve del poble, molt més perceptiva ... 
M.G. - Absolutament interessant: dues maneres de relacionar-se amb el 
món exterior i el deIs homes. Juntes generen una bona dinamica. 
- T'ho has passat bé, suposem, amb totes les anecdotes i converses al vol-
tant de la historia del teatre cataU .. i espanyol que han sorgit gracies a un 
repartiment de certa edat. 
M.G. - Sí, i a més hi havia gent amb la qual feia temps que tenia ganes de 
treballar, com ara Carme Molina o Joan Borras, que són persones absoluta-
ment gratificants. 
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